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Werner Bischof, In
den Ruinen von War-
schau, 1947, Fotografie.

RENE PERRET
Fortsetzung mit neuen Vorzeichen

Bemerkungen zur Fotografie der fiinfziger Jahre

Die drei Hauptstromungen der Fotografie der fiinfziger jahre sind die
Subjektive Fotografie, die Live-Fotografie und die Farb- und Werbefo-
tografie. Alle werden sie geprigt vom wirtschaftlichen Aufschwung,
der gepaart war mit der Hoffnung auf eine bessere Gesellschaft. Neue
Techniken und Materialien —am augenfilligsten im Bereich der auf-
kommenden Farbfotografie anzutreffen — bildeten wichtige Voraus-
setzungen fiir die damalige Fotografie. Die Ideen und Errungenschaf-
ten der Vorkriegszeit wurden erneut aufgegriffen und unter anderen
Vorzeichen auf neue Ziele ausgerichtet.

Die Fotografie, die viele Bereiche des Lebens beriihrt, konnte sich
dem Taumel des Wiederaufbaus und der wirtschaftlichen Prosperitét
nicht entziehen. Eine Fortsetzung der Heimatfotografie, der «Blut
und Boden»-lkonographie sowie der deutschen carischen Klassik»
war nach den heute kaum noch vorstellbaren Greueln des Krieges
undenkbar. Dennoch lebten die Themen der «Geistigen Landesver-
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teidigung» in den Zeitschriften unterschwellig weiter, was sich strek-
kenweise wohl mit der wirtschaftlichen und politischen Isolation der
Schweiz in den ersten Nachkriegsjahren erklédren lasst.

Die Frage, inwieweit die Schweizer Fotografie der fiinfziger Jahre
einen Neuanfang oder eine Fortsetzung der Konzepte der Zwischen-
kriegszeit darstellt, erweist sich, bedingt durch das Insel-Dasein der
Schweiz, als wenig relevant.' Mit Ausnahme der Farbfotografie, wel-
cher kriegsbedingt die Mittel fehlten, entwickelte sich die Presse-
und Werbefotografie vor allem im Dienste der «Geistigen Landesver-
teidigung» auch wahrend des Krieges weiter. Grosse werbetechni-
sche Anstrengungen wurden beispielsweise fiir die «<Anbauschlacht»
oder zur Stiitzung des Tourismus-Sektors gemacht. Die emotionale
Ndahe zum Menschen und die Darstellung ihrer diversen Beziehun-
gen setzte sich in der Live-Fotografie fort, nur dass sich der Gesichts-
kreis nach der Offnung der Grenzen schrittweise erweiterte und das
«Fotoauge» sich inhaltlich auf die grosse Familie «Welt» konzen-
trierte.

Live-Fotografie

Nach dem Krieg stromten die Fotografen in die zerstorten Nachbar-
lander. Sie dokumentierten dort sowohl die Verwiistungen des Krie-
ges als auch den Wiederaufbau. Werner Bischof etwa bereiste teils
aus eigenem Antrieb, teils zusammen mit Emil Schulthess im Auf-
trag der «Schweizer Spende» Europa. «Das Gesicht des leidenden
Menschen wurde zum Mittelpunkt» 2, Bischofs erster Augenschein in
Frankreich und Deutschland konfrontierte ihn mit der unerbittli-
chen Realitdt der Kriegszerstorungen und hinterliess bei ihm einen
tiefen Eindruck. Er zweifelte schliesslich, ob die Zeitschrift «<DU» sein
ideales Medium sei, da ihm das Heft zu kunstgldubig schiens. Er
beendete schliesslich seine redaktionelle Mitarbeit im August 1945.
Damit kiindigte sich eine neue Ara der Illustriertenpresse an, welche
die Hauptfiguren der dreissiger Jahre in den Hintergrund zu dridngen
begann. So hatte Hans Staub, der erste fest angestellte Reporter der
«Ziircher Tllustrierten», Miihe, Auftrdge zu erhalten, und geriet in
Vergessenheit. Auch Jakob Tuggener arbeitete vorwiegend «im stil-
len» weiter und stellte etwa 75 Buch-Unikate zusammen, die bis
heute unverdifentlicht geblieben sind*. All dies deutet auf den Para-
digmawechsel der fiinfziger Jahre hin. Die neue Live-Fotografie> ent-
sprach der beschaulichen Art der Zeit vor 1945, dem «Kiibler-Stil» ¢,
nicht mehr.

Die grossten Illustrierten der Epoche, «Life», «Picture Post»,
«Look», «Paris-Match» usw. setzten der Pressefotografie neue Mass-
stibe. Nicht mehr das illustrative Finzelbild, sondern die fiir sich ste-
hende und in sich geschlossene Bilderfolge eines Autors standen im
Zentrum. In der Schweiz bildeten mehrere Zeitungen und Zeitschrif-
ten eine Art Plattform fiir diesen neuen Fotojournalismus, so die
«Schweizer Illustrierte Zeitung» (1911-), «<L'Tllustré» (1921-), «Camera»
(1922-1981), «SBB-Revue / Schweiz-Suisse-Svizzera—Switzerland»
(1927-), «Atlantis» (1929-1964), «lllustrazione Ticinese» (1934-1979),
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2 Erich Lessing,
Ungarn-Aufstand,
Budapest 1956,
Fotografie MAGNUM.

Das «Wochenende» der «Neuen Ziircher Zeitung» [(1938-), das «DU»
(1941-) sowie «Die Woche» (1951-1973). Im Zuge der angesprochenen
Entwicklung schlossen sich 1947 einige der besten Live-Fotografen,
wie Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, Maria Eisner, David Sey-
mour [(Chim), William Vandivert und George Rodger, genossen-
schaftlich in der Agentur MAGNUM zusammen. Werner Bischof trat
MAGNUM 1949 auf Einladung bei. Erkldrtes Ziel der MAGNUM-
Gruppe war es, einerseits die Unabhadngigkeit des Fotografen zu star-
ken, andererseits mit hoher fotografischer Qualitdt und psychologi-
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scher Dichte Einblick in die Probleme der Zeit und die Schicksale
des Menschen zu geben. Mit der ersten Reportage iiber die Hungers-
not in Indien, welche «Die Woche» am 11.Juni 1951 und «Life» eine
Woche spiter veroifentlichte, erlangte Bischof Weltruhm?® MAG-
NUM setzte sich im weiteren, und dies mit Erfolg, fiir das Urheber-
recht der Fotografen ein und begriindete damit die eigentliche «Au-
toren-Pressefotografie». Der Fotojournalismus erlebte in den fiinfzi-
ger Jahren den grossten Boom, bevor er durch die aufkommenden
elektronischen Medien zusehends konkurrenziert wurde®. Nach
dem Krieg gab es nur noch eine Welt, deren entfernteste Ecken und
Tragodien von der internationalen Reporter-Avantgarde durchfor-
stet wurde. An vorderster Front kimpfiten die Kriegsberichterstatter,
unter ihnen auch Robert Capa, der 1954 in Indochina fiel und zur
Symbolfigur wurde. Bischof war 1951/52 in Korea. René Groebli
suchte 1951 fiir die englische Agentur «Black Star» verschiedene Kon-
fliktherde und Lander wie den Iran oder Afrika auf, bevor er sich der
Werbefotografie zuwandte '°. René Burri war zur Zeit des Suez-Kon-
fliktes in Agypten. Der Tessiner Fotograf Jean-Pierre Pedrazzini ver-
lor sein Leben 1956 im Ungarn-Aufstand.

Subjektive Fotografie

Die bildende Kunst der fiinfziger Jahre stand im Spannungsield meh-
rerer neuer Stile wie Tachismus, abstrakter Expressionismus, action
painting, Informel und konkrete Kunst. Auch die europdische Foto-

3 Rene Groebli, Loko-
molive der SNCF, 1949,
Fotografie. - Leica-Auf-
nahme aus einer Repor-
tage-Serie, Originalnega-
tiv zur Kontraststeige-
rung aui vergrossertes
Negativ umkopiert.
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grafie-Avantgarde suchte nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten fiir
die Zeit nach dem «Jahr Nulb ',

«Ein neuer fotografischer Stil», so Otto Steinert, «ist eine Forde-
rung unserer Zeit.» '? Er pragte 1951 den Begriif der Subjektiven Foto-
grafie, der zum Inbegriff der modernen Fotografie der fiinfziger
Jahre werden sollte, und erdffnete damit ein weites Experimentier-
feld. Das Spektrum reichte vom «ungegenstdndlichen Fotogramm
bis zur psychologisch vertieften und bildmadssig geformten Repor-
tage» 3. Ahnlich den Existenzialistenzirkeln konzentrierte man sich
auf eine «vermenschlichte, individualisierte Fotografie», die «den Ein-
zelobjekten ihrem Wesen entsprechende Bildsichten» '* abzugewin-
nen trachtete. Die Subjektive Fotografie hob sich entsprechend von
der Gebrauchs- und Dokumentarfotografie ab. In der aufkommen-
den populdren Farbfotografie sah Steinert anfanglich eine Aufwer-
tung des kiinstlerischen Schwarzweissbildes, bevor er dieser drei
Jahre spiéter «ein weites Feld fiir eine schépferische Auseinanderset-
zung» prophezeite®. Als neue Gestaltungsmittel nannte er die Be-
deutung des Tonwertumianges und dessen Reduktion auf ein gra-
fisch hartes Schwarzweiss, sowie die Unschérfe zur Darstellung der
Bewegung und des Zeitmoments '®. Damit nannte er die Mittel, die
eine Akzentverschiebung innerhalb der Schweizer Fotografie bewir-
ken sollten. Die Institution der Fotoschule, die fortan die kommen-
den Fotografen prédgte, wie Georg Schmidt richtig feststellte '”, nahm
die Impulse der Subjektiven Fotografie auf. Wen erstaunt es, wenn
Finslers Fotoklasse an der Kunstgewerbeschule Ziirich an der von
Steinert organisierten Ausstellung «Subjektive Fotografie» in Saar-
briicken 1951 mit 51 Bildern doppelt so stark wie Steinerts Klasse
vertreten war und mehr als die Hilite des schweizerischen Beitrages
stellte 2.

Die Subjektive Fotografie kniipfte mit ihrer postulierten Ahnen-
schaft Moholy Nagys direkt an die Moderne und deren Gestaltungs-
lehren an . Otto Steinert nannte vier «qualitative Vollendungsstufen
fotografischen Schaffens», deren letzte Stufe «4. die absolute fotogra-
fische Gestaltung» sei, die «in ihrer freiesten Form auf jede objekt-
hafte Wiedergabe [verzichtet])» und somit der Gegenstand «durch die
fotografischen Variationsverfahren [...] nur noch Formelement, Bau-
stein der Komposition [werde]»?. Andreas Haus weist in diesem Zu-
sammenhang auf ein Missverstdndnis Steinerts in bezug auf Moholy
Nagys Fotowerk hin. Er stellt fest, dass das von Steinert postulierte
Foto selbst als «Gestaltung» Moholy Nagys gesamtem fotografischen
Denken zuwiderlaufe, das die Fotografie als didaktische Sehschule
und pddagogische Sehanweisung auffasste und nicht als subjektiv-
existenziellen Ausdruck des inneren Bildes der Wirklichkeit?'. Ein
sozial-utopisches Moment findet sich in der Subjektiven Fotografie
dort angesiedelt, wo Steinert von dieser als dem bisher breitenwirk-
samsten Medium spricht, das die Verstdandigung unter den Volkern
zu fordern vermoge??. Dies eine Vorstellung, die 1955 in Steichens
Ausstellung «The Family of Man» wiederkehrte.

Die wichtigsten Trdger des neuen Stils waren in Gruppen zusam-
mengeschlossen. Sie bedienten sich weitgehend der Mittel der
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«Neuen Fotografie» der Zwischenkriegszeit, nur dass sie deren «Dar-
stellungskiihle und unpersonlich-technische Bildsicht» ablegten?3. In
der Schweiz war es das «Kollegium Schweizerischer Photographen»,
das Werner Bischof, Walter Laubli, Gotthard Schuh, Paul Senn und
Jakob Tuggener 1951 gegriindet hatten und in dessen Rahmen sie
mehrere Ausstellungen veranstalteten.

Gewisse neue Tendenzen lagen nahe an der abstrakten oder kon-
kreten Kunst. Die Zeitschrift «Spirale» etwa verdifentlichte in den
Heften Nr.6/7/8 Fotoexperimente, die im Grenzbereich zwischen
Kunst und Wissenschaft angesiedelt werden miissen, unter anderem
von Michael Wolgensinger, Marcel Wyss, Bruno Eymann, René
Groebli?'. Unter dem Gestaltungswillen des Fotografen verschwand
mittels Verfahren wie dem des Luminogramms oder Fotogramms
die Objektivitdat des Gegenstandes, und das bildnerische Mittel 16ste
sich analog zur konkreten Kunst vom Vorbild, also Steinerts «abso-
lute fotografische Gestaltung» weitgehend erfiillend?. Betrachtet
man die Aufnahme von Marcel Wyss «Treppe im Schnee»?, so wird
der streng kalkulierte Akt des Fotografen offensichtlich. Diffusestes
Licht verhindert jegliche Plastik, so dass die Biegung der Stange
nicht auszumachen ist. Das in Mondrianscher Art iibereckstehende
Quadrat ist derart aus der Wirklichkeit gestanzt, dass sich jeder Er-

4  Marcel Wyss,
Fotografie,
spirale 6/7, Juni 1958.
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5 Herbert Matter, House
Painters, Ektachrome
Typ B, 8x10 inch. - Mon-
tage zweier Aufnahmen
mit je zwei Malern bei
der Klischeeherstellung.
Die vier Hausmaler in
weissen Overalls bema-
len die Wande - von
vorne nach hinten — mit
den reinen Buntiarben
Blau, Rot, Gelb, Griin. Die
vorderen Bodenplatien
sind blassblau, die hin-
tern blassgelb gehalten.

RENE PERRET

fahrungshorizont dem Betrachter entzieht. Selbst die fast ironisch an
der untersten Ecke im Schnee versinkende Stange vermag die fest-
gefligte Komposition kaum aus dem Gleichgewicht zu bringen.

Werbefotografie — Das Leben wird bunter

Die fiinfziger Jahre waren der beste Ndhrboden fiir die Werbefoto-
grafie. Sie erntete nun, vom Wirtschaftswachstum gefordert, die
Friichte der «Neuen Fotografie» sowie die neuen Techniken und
Filmmaterialien. Sie lieferte andererseits die Argumente fiir grosszii-
gigen Konsum und brachte das Auto, den Geschirrspiiler, die letzte
Mode und das neueste Design, den Nierentisch, ins Haus. Diese
Sparte der Fotografie entwickelte vielleicht die innovativste Bild-
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sprache — voran diejenige der Farbfotografie, deren Meister wie
Irving Penn oder Erwin Blumenfeld heute zu den Kiinstlern gerech-
net werden. «The American Way of Life», mit den Besatzungs-
truppen nach Europa exportiert, wirkte als Schrittmacher. Wie nie
zuvor pragte die Fotografie einen Lebensstil. Die neuen Vorbilder
und Idole tapezierten nun die eigenen vier Wiande. Das Leben wurde
dynamischer, kontrastreicher und bunter. In der Fotografie war vor
allem die Farbe ein neuer stilbildender Faktor geworden. Endlich er-
fillte sich die Forderung der ersten Stunde an das Medium: die Farb-
fotografie.

Erst ab Mitte der dreissiger Jahre erlaubten die Verarbeitungspro-
zesse? eine rationelle und einfache Handhabung der Farbfotografie.
Durch den Krieg verzogerte sich jedoch die langersehnte Aneignung
der Welt in natiirlichen Farben. Erst mit der billigen, der Design-
mode angepassten Kunststoff-Kamera im Set mit Blitz konnte end-
lich den Hohepunkten des Lebens in echten Farben Ewigkeit verlie-
hen werden - Beginn der Sensation des Alltaglichen? Die Amateur-
Farbaufnahmen dienten als Erinnerungs- und Beweisstiicke des ex-
pandierenden Wohlstandes und aufkommenden Massentourismus.
Die Rezeption der eigenen Geschichte wurde zum Allgemeingut und
begriindete eine neue Bildsprache, die der in immer grosserem Raffi-
nement schwelgenden Werbefotograiie gegeniiberstand. Beide wa-
ren Kinder derselben Entwicklung, und beide bilden sie Grundfesten
der modernen Farbfotografie.

Fiir Europa wegweisend? war der Farbbildband «The Art and
Technique of Colour Photography #, der die heutigen Klassiker wie
Irving Penn, Horst P. Horst, André Kertész, Cecil Beaton, Erwin
Blumenfeld und den Schweizer Herbert Matter vorstellte. Matter
zdhlt zu den Pionieren der modernen Fotomontage und der moder-
nen Schweizer Reklame, voran der Touristik-Plakate der dreissiger
Jahre. Wie Herbert Bayer gehort er zu denjenigen, die in Amerika
das Fotoplakat vorbereitet hatten3’. Herbert Matter, der sich spéater
mit dem Werk Alberto Giacomettis beschdftigte, zeichnete schon
1949 fiir den Farbfilm «Works of Calder» verantwortlich, den er fiir
das Museum of Modern Art in New York drehte?'.

Im Laufe der flinfziger Jahre setzte sich langsam, bei den Titelblat-
tern beginnend, die farbige Illustrierte durch. Einiges Aufsehen er-
regten die farbigen Titelblédtter der internationalen Fotozeitschrift
«Camera» mit Aufnahmen beriihmter Fotografen. Die vom Verlag
C.]J.Bucher in Luzern herausgegebene Zeitschrift orientierte sich un-
ter der Redaktion von Adolf Herz lange an der Asthetik der Kunst-
fotografie sowie der Fotografie des Amateurs. Radikal anderte sich
dies unter Walter Laubli zwischen 1948 und 1952. Wichtige Arbeiten
der alten und neuen Generation, darunter auch Farbaufnahmen,
wurden nun vorgestellt. Werner Bischof, Robert Frank, René
Groebli, Henriette Grindat, Werner Laubacher, Gotthard Schuh so-
wie unter Romeo Martinez (Chefredaktor 1956-1964) auch die Foto-
grafen von MAGNUM, erhielten die Moglichkeit, regelméssig Auf-
nahmen zu publizieren?®2. Unter den «Titelhelden: Kodachrome»3
befanden sich zahlreiche Schweizer: Emil Schulthess?**, Werner Bi-
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«Ein Auto, bitte! »

der Asbeis doa Acsogracapors Gevesbes

6 Werner Bischofi, «Ein
Auto bitte.», 1950, Farbfo-
tograiie. — Rotlackierter
Autobus vor blauem
Himmel.



7 Suzanne Haus-
ammann, Aus meinem
Musikzyklus, 1959 bis
1962, Original in Farbe.
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schoi?®, Suzanne Hausammann* und andere. Einige von ihnen sind
vor allem als Farbfotografinnen und Farbfotografen in die Ge-
schichte eingegangen. Emil Schulthess machte sich mit den Sonnen-
aufnahmen, insbesondere mit dem Panorama der Mitternachts-
sonne?”, international bekannt und schuf viele pramierte Farbbild-
bdnde. Suzanne Hausammann, eine diplomierte Violinistin, machte
abstrakte, an der Musik inspirierte Farbexperimente. Zu ihrer Ar-
beitsweise hat sie mir folgendes Zitat aus einem Vortrag zukommen
lassen, den sie 1959 zusammen mit Farbprojektionen im «Club Bel
Etage» in Ziirich, einem wichtigen Trefipunkt der damaligen Kultur-
szene, gehalten hatte: «Es ist bekannt, dass sich die Grade der
Schéarfe und Verschwommenheit im Moment der Auinahme bestim-
men lassen. Neben dem Sichtbarmachen — das heisst: Erfassen und
Vorhandenes im Moment fertig gerahmt herausgreifen — beniitze ich
diese gegebenen, spezifisch phototechnischen Eigenschaften u.a. als
gestalterische Elemente. — Nicht ab-bilden, sondern bilden mit dem
Vorhandenen.»* Die Ndhe ihrer Arbeiten zur zeitgendtssischen
Kunst formulierte André Masson: «il y a a réfléchir sur votre travail,
comme vous étes proche des recherches les plus récentes de la pein-
ture contemporaine.»*

Auch in der Portritiotografie wurde ab den fiiniziger Jahren mit
Farbe experimentiert*’. Mit dem neuen Dye-Transfer-Prozess bekam
der Fotograf eine fast unbegrenzte Farbpalette in die Hand, was die
Maler des vorigen Jahrhunderts zur Verzweiflung gebracht hitte.
René Groebli, dessen Biicher «Variation» und «Variation 2» Zeugnis
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davon ablegen, wurde ein Meister in diesem Veriahren. Wie Groebli
machte Serge Libiszewski noch wihrend der Ausbildung bei Hans
Finsler und Alired Willimann die ersten Farbversuche.

Gerade die Geschichte der Farbfotografie in der Schweiz bediirfte
einer dringenden Aufarbeitung. René Groeblis Farbexperimente
wurden vor allem im Ausland viel beachtet, und sein Buch «Varia-
tion», versehen mit den genauen technischen Angaben, iibte einigen
Einfluss aus. So wurde er zusammen mit Ernst Haas 1957 in der ame-
rikanischen Fotozeitschrift «Popular Photography»*' als «Master of
colour» vorgestellt. Auch Hans Hinz, der sich mit dem Dye-Transfer-
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8 Suzanne Haus-
ammann, Aus meinem
Musikzyklus, 1959 bis
1962, Original in Farbe.




9 Reneé Groebli,
Schweissarbeiten, 1961,
Studio-Aufnahme

13x 18 cm. — Anzeige fiir
Ruhrkohle-Werbung. Das
Kolorit ist mit Ausnahme
der weissen Lichter und
den zartrot sprithenden
Funken in tiefen Blauto-
nen zwischen Cyan und
Violett gehalten.

>

10 Robert Frank, U.S.
285, New Mexiko ca. 1956,
Fotografie
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Prozess befasste, Emil Schulthess, Ernst Scheidegger und andere ar-
beiteten in Farbe. Werner Bischof machte «Versuche der Farbioto-
grafie mit den heutigen Mitteln»*2 und war fiir die Zeitschrift «DU»
mit einer «Devine»-Farbkamera im zerstorten Europa unterwegs.

Die Verbreitung der Farbfotografie ging einher mit der Verbesse-
rung der Druckveriahren. Schon Ende der vierziger Jahre begannen
die Werbeagenturen bewusst eine bestimmte Art der Fotografie ein-
zusetzen, von der sie eine Steigerung der Glaubhaitigkeit der Werbe-
botschaft erwarteten®. Die Subjektive Fotografie, welche die an-
gewandte Fotografie programmatisch ablehnte, kam dem gerade
entgegen. René Groebli, dessen Eisenbahn-Fotoserie Schmoll gen.
Eisenwerth als Beispiel der Darstellung der fliichtigen Bewegung
zwischen zwei Zeitmomenten herausstrich ", wechselte kurz darauf
zur Werbefotografie, die «besonders geeignet ist, die Magie der
Dinge suggestiv schaubar zu machen»*>. Dazu setzte er gezielt und
gekonnt die Farbe und Tiefenschidrfe ein.

Ernst Haas hat die Farbe als Ausdruck der neuen Epoche treffend
erkannt: «Ich wiirde gerne wieder schwarz-weiss photographieren.
Aber einer der Griinde, warum ich zur Farbe wechselte, war der,
dass sie den Unterschied zwischen der grauen Nachkriegszeit und
dem Leben, das nach ihr kam, deutlich machte.»*

Nachwort

Wie selten in einem Jahrzehnt setzte sich das Medium und seine Pro-
tagonisten mit neugegriindeten Agenturen, Zeitschriften sowie mit
Ausstellungen und sensationellen Reportagen in Szene. In Luzern
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fand 1952 die Weltausstellung der Fotografie statt, die Willy Rotzler
gar als «Abschiedsvorstellung der Schwarz-weiss-Photographie» be-
zeichnete?. Steichens legendédre Ausstellung «The Family of Man,
die das menschliche Problem aller Nationen als gemeinsamen Nen-
ner nannte, reiste ab 1955 um die Welt. Auch das Gros der Buchpu-
blikationen féllt in diese Dekade. Der junge, von Steichen und Gott-
hard Schuh geforderte Robert Frank traf mit seinem Buch «Les Amé-
ricains» (1958) den Nerv der amerikanischen Gesellschait und erregte
grosses Aufsehen. Neben Henri Cartier-Bressons «The Decisive Mo-
ment» (1952) iibte Franks Buch den bedeutendsten Einfluss auf die
nachfolgenden Fotografen aus.

Uberblickt man die drei angesprochenen Gebiete der Fotografie,
so sind einige Gemeinsamkeiten festzustellen. Vertreter sowohl des
Fotojournalismus als auch der Farbfotografie *® waren in den Ausstel-
lungen der «Subjektiven Fotografie» vereinigt. Das menschliche An-
liegen war der Live-Fotografie wie der Subjektiven Fotografie ge-
meinsam. In der farbigen Werbefotografie spielte die subjektiv auf-
geladene Unschdrfe und Grossflichigkeit, wie sie Steinert postu-
lierte, eine besondere Rolle. In die Modeiotografie flossen die Zeit
dokumentierende Elemente ein, was sich in der zunehmenden
Bedeutung der Freilichtaufnahme und Verwendung der Kleinbild-
kamera niederschlug. Nicht nur Brigitte Bardot, Marilyn Monroe und
James Dean wurden zu Stars, auch die Werbe-, Mode- und Pressefo-
tografen.

Abschliessend konnte man sagen, dass die fiinfziger Jahre initia-
tive und kreative, auch «schnelle» Jahre der Fotografie waren, mit ei-
nem grossen Ausstoss von Bildern und Publikationen. Die Presse
fotografie erreichte ihren Hohepunkt. Die innovativsten Jahre der er-
sten Hdlfte des Jahrzehnts standen im Zeichen der Nachkriegsverar-
beitung und waren eine Ubergangs- und Fortsetzungsphase auf
neuem Boden®. In der zweiten Hélite wurde die Subjektive Fotogra-
fie zum Teil selbst zur Massenware und die Reportagen der Live-Fo-
tografie zur Alltaglichkeit. Alles beschleunigte sich: Der Diisenjet er-
hohte die Aktualitdt der Reportage und die eindugige «Spiegelreflex»
mit dem 200-ASA-Film passte das Bild der Geschwindigkeit an®°. Die
Fotografen selbst begannen teils in jungen Jahren an ihrer Tatigkeit
zu zweifeln: «Ich bin irgendwie am Ende», schreibt Bischof 1952,
«diese Storyhetzerei hat mir Miihe gemacht, nicht physisch - nein,
geistig. [...] Ich pfeife auf diese Art Sensationspresse.»>!' Die zuneh-
mende Infragestellung der Zeit, die auch die Fotografie erfasste, lei-
tete liber zu den Ereignissen der sechziger Jahre.

La croissance économique et la croyance en une société meilleure
ont marque de leur sceau la photographie des années cinquante. Les
tendances dominantes de I'époque ont pour nom: photographie
«subjective», photographie «<Live», photographie publicitaire. Ces
pratiques - et tout particulierement la photographie en couleurs
alors en pleine expansion - profitent de l'apparition de nouvelles
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techniques et de nouveaux produits. Les idées et les acquis de
l'avant-guerre, loin d’etre abandonnes, sont repenseés, utilises et mis
au service d'aspirations nouvelles.

Le tre correnti principali della fotografia degli anni Cinquanta sono
la «fotografia soggettiva», la «fotografia live» et la «fotografia a colori e
pubblicitaria». Il decollo economico, abbinato alla speranza in una
societa migliore, le contrassegna tutte. Tecniche e materiali nuovi -
che compaiono con maggiore evidenza nel campo della nascente fo-
tografia a colori — costituiscono i presupposti necessari per la foto-
grafia di quel periodo. Le idee e conquiste dell'anteguerra vengono
riprese, messe a frutto e orientate verso nuovi traguardi.
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